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Od mladinske subkulture do dominantne kulture mladih: rave kot študija primera 
Subkulture so vedno obstajale v nekem razmerju do dominantne kulture v družbi. Družba je 
kompleksen fenomen, v katerem vloge ne igra zgolj ena univerzalna ideologija, temveč več 
ideologij, ki so posledica več socialnih skupin, ki družbo sestavljajo. Določene skupine imajo 
na formacijo družbenega sveta večji vpliv, druge skupine, kot so subkulture, pa dominantnim 
predstavljajo grožnjo, saj simbolno izzivajo dominantno ideologijo. Zaradi tega se dominantna 
kultura bori proti subkulturam na več načinov, kot sta blagovna in ideološka oblika 
rekuperacije. Kot model ene izmed subkultur, ki je bila bitko z dominantno ideologijo, lahko 
vzamemo rave – prototipno postmodernistično subkulturo mladih 21. stoletja. Na vrhuncu je 
bila v 80-ih letih, nato pa je sčasoma postala del dominantne kulture mladih, tudi kot posledica 
napadov dominantne kulture na eni strani ter ekonomskih sil trga na drugi.  
Ključne besede: subkulture, dominantne kulture, rave, komercializacija. 
 
From a youth subculture to a dominant youth culture: rave as a case study 
Subcultures have always existed within a certain relation to dominant cultures in society. 
Society is a complex phenomenon which is not influenced by a single universal ideology, but 
rather by more ideologies as a consequence of many social groups that compose it. Certain 
groups have a bigger impact on the formation of the social world, while others, such as 
subcultures,  present a threat to dominant cultures, because they challenge dominant ideology 
on a symbolic level. Hence, the dominant culture fights against subcultures in several ways, 
such as the commodity and ideological forms of recuperation. Rave, a prototypical twenty-first 
century, postmodern, millenium youth subculture, can be taken as a model of a subculture that 
fought a battle with dominant ideology. It was at its peak in the eighties and then it slowly 
became a part of the dominant youth culture, also due to falling victim to systematic attacks by 
dominant culture on the one hand and economic pressures of the market on the other.  
Keywords: subcultures, dominant cultures, rave, commercialization.  
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1. Uvod 
 
Konec 80-ih let prejšnjega stoletja je do vzpona prišla t. i. rave subkultura, ki se je nato hitro 
prelevila v eno največjih in najpomembnejših mladinskih subkultur. Iz glasbenega vidika je bila 
zanjo značilna elektronska glasba, ki se je sama po sebi skozi leta seveda precej spremenila in 
je v neki obliki zelo prisotna še dandanes. Elektronska glasba, ki ima korenine v raverskih 
podžanrih, namreč danes prevladuje na radijskih postajah, klubih in glasbenih festivalih, zanjo 
pa lahko rečemo, da je del dominantne kulture mladih. Torej, čeprav je pred prelomom tisočletja 
relevanca rejva zaradi več razlogov upadla, lahko rečemo, da se je na nek način sama subkultura 
prelevila v dominantno kulturo mladih, raje kot izginila iz družbene sfere. Rave nam, kot 
prototipna postmodernistična subkultura mladih, lahko služi kot dober vpogled v razmerje med 
subkulturami in mainstream kulturo.  
Teza diplomskega dela je, da se lahko subkultura prelevi v del dominantne kulture kot posledica 
ideološkega delovanja dominantne kulture na eni strani in ekonomskih sil trga, ki vodijo do 
komercializacije, na drugi. Rave mi lahko zaradi svoje vloge v družbi v zadnjih nekaj desetletjih 
služi kot primerna študija primera. Gre namreč za subkulturo, ki je po prelomu tisočletja 
(ponekod pa že prej) začela izgubljati svojo simbolno moč in postajati del mainstream kulture, 
še posebej na področju glasbe. Ob vrhuncu (sub)kulture rejva je bil zanjo značilen skupek 
vzorcev obnašanja, ki so bili značilni z neko kolektivno identiteto in so bili v odnosu 
dominantne ideologije deviantni in alternativni. To je vodilo do negativnega odziva družbe, 
predvsem iz strani množičnih medijev in zaskrbljenih staršev. Sčasoma sta se kolektivna 
raverska identiteta in njen etos v veliki meri izgubila, je pa elektronska glasba, ki izhaja iz 
raverskih podžanrov, še vedno vseprisotna v današnji družbi – brez raverske simbolne moči – 
kar je hitro očitno ob nekajminutnem poslušanju radijskih valov.  
Pri razmišljanju o razmerju med subkulturami in dominantno kulturo se moramo najprej 
natančneje spoznati z nekaterimi temeljnimi pojmi, kot so kultura, ideologija in hegemonija, 
torej pojmi, ki so tema drugega poglavja. V tem poglavju se dotaknem tudi mitologije in 
koncepta »zdrave pameti«, saj sta to dva koncepta, ki pripomoreta k vzdrževanju statusa quo v 
družbi, ki ga subkulture nato ogrožajo. V naslednjem poglavju spoznavam fenomen subkultur 
na splošno, pri čemer mi je v veliko pomoč eden temeljnih britanskih kulturologov Dick 
Hebdige, ki je v 70-ih zastavil model, ki je še danes temeljni pri razmišljanju o subkulturah. 
Velik fokus tega poglavja bo že večkrat omenjeno razmerje med mladinskimi subkulturami in 
dominantno kulturo mladih, s poudarkom na »protinapadu« slednje na simbolno moč subkultur, 
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v obliki tega, čemur Hebdige reče blagovna in ideološka oblika rekuperacije. V četrtem 
poglavju se poglabljam v fenomen rejva in njegovo vlogo v družbi tekom svoje življenjske 
dobe, ki se je začela v Severni Ameriki, nato pa zacvetela najprej v Španiji in Veliki Britaniji, 
potem pa tudi drugod po Evropi, vključno s Slovenijo. Pri tem sem pomoč poiskal pri nekaj 
ključnih avtorjih, kot so Wilson, Anderson in Reynolds, ki so rave kot subkulturo že raziskovali  
v vsej svoji kompleksnosti, vključno z njeno zgodovino na globalni in evropski ravni, 
glasbenimi specifikami in družbenim pomenom. Cilj naslanjanja na omenjene avtorje je 
predvsem kredibilnost, saj gre za temeljna dela, ki so rave raziskovala obširno. Poleg tega sem 
pomoč poiskal pri dveh slovenskih didžejih, ki sta se z rave (sub)kulturo spoznala že ob prelomu 
tisočletja, intervjuja z njima pa sta mi tako dala vpogled na pomen rejva skozi dve desetletji 
njegovega razvoja na Slovenskem.  
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2. Kultura, ideologija in hegemonija 
 
Da bi lahko lažje razpravljali o razmerju med subkulturo in dominantno kulturo, moramo 
najprej opredeliti nekatere temeljne pojme, ki jih v zgoraj omenjeni knjigi izpostavlja tudi 
Hebdige. Prvega izmed njih najdemo v sami besedi »subkultura«, tj. kultura. Kultura označuje 
koncept, ki ga ni enostavno opredeliti. Ena izmed njenih definicij, ki jo najdemo v Slovarju 
slovenskega knjižnega jezika, je skupek dosežkov, vrednot človeške družbe kot rezultat 
človeškega delovanja, ustvarjanja (»Kultura«, b. d.). Bolj antropološko kulturo opiše Williams 
(1965), ki jo razume kot določen način življenja, ki izraža nekatere pomene in vrednote, ne le 
skozi umetnost in učenje (kulturo namreč pogosto razumemo zgolj kot kulturne prireditve in 
ustanove), temveč tudi skozi institucije in vsakodnevno obnašanje ljudi. Če poenostavimo, so 
po Williamsu kultura pomeni in vrednote, ki so implicitni in eksplicitni v določenem načinu 
življenja oziroma v določeni družbi. 
Kadar je govora o implicitnih pomenih in vrednotah, nas zgodba kmalu popelje do mitov. K 
temu, da v družbi veljajo neka implicitna pravila, pripomorejo miti, ki jih opisuje znan francoski 
semiotik Roland Barthes (1972), ki je za svojo Francijo rekel, da je celotna prežeta z anonimno 
ideologijo. Kot »celotno Francijo« je mislil na vse od tiska, filmov in literature do sodnega 
sistema in diplomacije pa do vsakodnevnih opazk o vremenu in oblačilih. Torej, pravi, da je 
vsakodnevno življenje prežeto z nekimi pomeni, ki jih je sam prepoznaval s pomočjo semiotike. 
To je počel v svojem delu Mitologije, kjer je prepoznaval običajno skrite skupke pravil, kodov 
in konvencij, skozi katere se pomeni, ki so značilni za določene družbene skupine, recimo tiste 
z močjo, predstavljajo kot univerzalni in samoumevni za celotno družbo (Hebdige, 1979). 
Preprosteje povedano, celotno družbeno dogajanje vodi neka prevladujoča retorika in vse, kar 
ji nasprotuje, je v nasprotju z zdravo pametjo. 
To »zdravo pamet« lahko razumemo kot produkt prej omenjene anonimne ideologije oziroma 
raje; ideologija deluje znotraj okvirjev zdrave pameti (Hebdige, 1979), to pa Stuart Hall (1977, 
325-326) ubesedi tako: 
Ravno njena spontanost, transparentnost, sonaravnost, odpor do prepoznavanja premise, na 
kateri temelji, odpor do spremembe ali popravka in njen učinek takojšnjega prepoznanja so 
stvari, ki delajo zdravo pamet istočasno spontano, ideološko in podzavestno. Skozi zdravo 
pamet se ne moraš naučiti, kako stvari stojijo; lahko zgolj prepoznaš, kam spadajo znotraj že 
obstoječe sheme stvari. 
Povezava med »zdravo pametjo« in ideologijo je torej izrednega pomena, saj priča k temu, da 
ideologije ne moremo preprosto razumeti kot neka politična mnenja ali pristranske poglede na 
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svet (Hebdige, 1979), temveč kot nekaj, kar je neprestano tesno povezano z našim vsakdanom, 
in sicer na podzavestni ravni. Odgovor na to, kako torej prepoznavati ideološko ozadje, ki se 
skriva v mnogih aspektih naših vsakdanjih življenj, najdemo, če se vrnemo k semiotiki. Kot 
pravi Hebdige (1979, str. 13), imajo »vsi aspekti kulture tudi semiotično vrednost in še najbolj 
samoumevni fenomeni lahko igrajo vlogo znakov«. Na podlagi tega pravi, da nosi vsak znak s 
seboj tudi ideološko dimenzijo. 
Seveda je družba kompleksen fenomen; fenomen, v katerem vloge ne igra zgolj ena univerzalna 
ideologija. Ker je družba sestavljena iz več socialnih skupin, jo posledično sestavlja tudi več 
ideologij. Moč in vpliv v družbi nista razdeljena enakomerno med vse skupine, temveč imajo 
določene skupine in družbeni razredi večji vpliv na formacijo družbenega sveta (Hebidge, 
1979). Pokazatelj tega je denimo tudi dejstvo, da imajo nekatere skupine lažji dostop do 
množičnih občil. Skratka, ideologijo v družbi moramo dejansko razumeti kot skupek več 
ideologij, ki se med seboj borijo za prevlado – denimo ideologija neke subkulture proti 
ideologiji hegemone družbene skupine. 
Hegemonija je pojem, ki je v Slovarju slovenskega knjižnega jezika (»Hegemonija«, b. d.) 
razložen kot vodilen, gospodujoč položaj. Ta definicija ne razloži bistva hegemonije – bolje to 
stori Hall (1977), ki pravi, da pojem hegemonija predstavlja situacijo, v kateri določena 
družbena skupina doseže avtoriteto nad drugimi podrejenimi skupinami, in sicer ne preko 
neposredne prisile ali vsiljevanjem svojih idej, temveč preko ustvarjanja konsenza oz. odobritve 
teh skupin, tako da izpade moč dominantne skupine tako legitimna kot tudi naravna.  
Hegemonijo lahko ogrožajo ideje drugih skupin, denimo subkultur, ki lahko dominantni kulturi 
predstavljajo grožnjo. Torej, da se hegemonija obdrži, je potrebno omenjene skupine bodisi 
kontrolirati bodisi predstaviti njihove ideje kot neideološke, kajti ideologija mora izpasti 
naravno, samoumevno in večno (Hebdige, 1979). Seveda ideologija (in posledično hegemonija) 
še zdaleč ni sama po sebi večna; nasprotno, treba jo je uveljaviti, reproducirati in obdržati (Hall, 
1977), vse to pa potrjuje, da jo lahko določene družbene skupine s svojimi idejami ogrozijo. 
Metoda, ki jo dominantne družbene skupine rade izbirajo za pridobivanje konsenza in 
ohranjanje hegemonega razmerja z dominiranimi skupinami, je nadziranje distribucije idej 
(Wilson, 2006). Konkretno to lahko pomeni nadziranje tega, kar in kako se uči v izobraževalnih 
ustanovah, in vplivanje na vsebino in njeno okvirjanje v množičnih medijih. S tem pride do 
tega, da je »diskurz artikuliran na način, da izpade status podrejene skupine 'naraven', podrejena 
skupina pa zato pogosto prispeva k nadaljevanju obstoječih družbenih pogojev« (Wilson, 2006, 
str. 24-25). Gramsci (1971) prepoznava tudi čustveno komponento hegemonije. Primer, ki ga 
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poda, je mobilizacija čustev pri tistih, ki spremljajo šport. Mediji pogosto reproducirajo 
nostalgične posnetke znamenitih športnih dogodkov ali trenutkov, da bi generirali močne 
spomine nekritične podpore svojemu narodu, kar seveda spet botruje k obstoju hegemonije. Na 
nek način prav tako čustveno komponento hegemonije, ki pa deluje v nasprotni smeri, 
prepoznava Knight (1998), ki pravi, da se lahko podobne občutke pripadnosti generira preko 
reprezentacije »slabih novic« (denimo epidemija koronavirusa), ki pri občinstvu povzročijo 
jezo ali zaskrbljenost in anksioznost glede tega, kaj prihaja. Medijsko poročanje o teh novicah 
povzroči neko vrzel med »idealnimi normativnimi pogoji« (Wilson, 2006, str. 24) in tem, kar 
se (po poročanju medijev) dejansko dogaja. To ustvari priložnost za skupino, ki želi vzpostaviti 
hegemonijo, da ponudi rešitev. Ta rešitev, če je skladna z ideološko pozicijo te skupine in če jo 
občinstvo sprejme, nato pripomore k vzpostavitvi hegemonije. 
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3. Subkulture – dinamika odnosa med subkulturo in dominantno kulturo 
 
To, da lahko določene socialne skupine ogrozijo ideologijo dominantnih skupin in posledično 
ogrozijo sam fenomen hegemonije, je pomembno, saj je ravno to izzivanje omenjenega 
fenomena velik del subkultur mladih, vključno z rave subkulturo. Subkulture namreč sploh ne 
moremo definirati, ne da bi v definicijo vključili tudi dominantno kulturo. Tako pravi tudi Tomc 
(1989), ki mladinske subkulture opiše kot družbene skupine mladih, ki oblikujejo lastne oblike 
ustvarjanja in življenjskega stila, ključno je pa to, da se razvijajo v odnosu do dominantnega 
sveta. To pomeni, da vsaka subkultura predstavlja reakcijo oziroma kritičen odgovor na 
dominantno kulturo. Stankovič (1998, str. 805) pravi, da so subkulture mladih »kritičen 
generacijski odziv mladih na svet okoli njih«. Najbolj poenostavljeno definicijo najdemo v 
Slovarju slovenskega knjižnega jezika, ki pa v sebi še vedno skriva to, kar pravi tako Tomc kot 
tudi Hebdige. Subkulturo definira kot posebno kulturo kake skupine ljudi, drugačno od kulture, 
katere del je. Torej, subkulture ne moremo razumeti drugače kot v odnosu do dominantnega 
sveta. Predstavlja simboličen izziv simboličnemu redu (Potokar, 1985). Problem se pojavi pri 
samem razumevanju dominantne kulture. Britanski kulturologi, kot je Hebdige, na dominantne 
družbe gledajo skozi neomarksistično prizmo in v državi vidijo, da le-ta želi pacifizirati civilno 
družbo do te mere, da se bo ljudem zdelo samoumevno, da živijo v svetu, kjer so izkoriščani. 
V tem pogledu vidijo subkulture kot »neke vrste 'ostanek' avtentične, opozicijske delavske 
kulture« (Stanković, 1998, str. 807). Obstaja konsenz, da so subkulture nekaj, kar nasprotuje 
dominantni kulturi, a spet nekateri kot dominantno kulturo razumejo kulturo meščanstva, drugi 
pa množično kulturo delavstva (Thornton, 1997). Na podlagi tega lahko z gotovostjo rečemo 
zgolj, da je meja med subkulturami in mainstream kulturo nekaj zelo fluidnega. 
Učenjaki so tekom zgodovine razmišljanja o subkulturah ponudili več perspektiv in razlag 
kulturne aktivnosti mladih. Ena zgodnejših teorij izhaja že iz 20-ih let prejšnjega stoletja in 
pravi to, da mladi iz nižjih socialno-ekonomskih ozadij ne morejo doseči standardov 
dominantnega srednjega razreda in tako najdejo skupnost ljudi v podobnem položaju in 
posledično ustvarijo nov sistem vrednot. Le-ta pozitivno gleda na aktivnosti, na katere 
srednjerazredna avtoriteta razume kot subverzivne (Wilson, 2006). Podobnega mnenja je bil v 
50-ih Cohen (1997), ki pravi, da se lahko posamezniki, ki ne morejo doseči določenega statusa, 
povežejo med seboj in skupaj vzpostavijo nov set vrednot, nove kriterije statusa, ki upoštevajo 
karakteristike teh posameznikov. Za vsakega posameznika je ključno, da, če želi, da ta inovacija 
reši njegov statusni problem, te nove kriterije deli z ostalimi. Takšen nov statusni kriterij bi 
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predstavljal nove subkulture vrednote, ki so drugačne ali celo nasprotujoče si z dominantnimi 
vrednotami v družbi. Spet drugi, recimo Hebdige (1979), pravijo, da se subkulture ne nujno 
formirajo zaradi nezmožnosti doseganja pričakovanj dominantnega razreda, temveč zaradi 
proaktivnega izražanja nezadovoljstva s tem razredom. Razumevanje subkulture v nekem 
razmerju do dominantne kulture tu seveda ostaja. 
3.1.1. Stil 
 
Hebdige (1979, str. 17) izpostavlja, da »izzivanje hegemonije iz strani subkultur ne prihaja 
direktno iz subkultur samih, temveč se izraža posredno skozi stil«. To pomeni, da so njihove 
kontradikcije dominantnim kulturam izražene skozi videz, navade, glasbo ipd. Drugače 
povedano, izražene so na nivoju znakov, zaradi česar jih lahko prepoznavamo s pomočjo 
semiotike. Seveda ni nujno, da so izražene namenoma; označevanje namreč ne rabi biti 
namerno. To pomeni, da niso zgolj objekti, ki namerno igrajo komunikacijsko vlogo, razumljeni 
kot znak, temveč tudi ostali, torej vsi (Eco, 1973). Hebdige v zaključku uvoda v svojo že 
omenjeno knjigo tako opiše, kako predstavljajo transformacije stila nevarnost statusu quo  
(Hebdige, 1979, str. 18): 
Stil je v subkulturi prežet z znaki. Njegove transformacije so »proti naravi«, motijo proces 
»normalizacije«. Kot take so geste, premiki proti govoru, ki prizadevajo »tiho večino«, ki izzivajo 
principe enotnosti in kohezije, ki nasprotujejo mitu konsenza. Naša naloga postane, tako kot Barthesova, 
prepoznati skrita sporočila kodirana v sijočem površju stila, jih prepoznati kot »zemljevide pomena«, 
ki prikrito predstavljajo točno te kontradikcije, za katere so oblikovani, da jih rešijo ali skrijejo. 
Drugače povedano, Hebdige transformacije stila razume kot potencialne simbolne kršitve 
obstoječega družbenega reda. Zaradi tega »pritegajo in bodo tudi v prihodnosti pritegale 
pozornost, spodbujajo cenzuro in igrajo vlogo temeljnega nosilca pomena v subkulturah« 
(Hebdige, 1979, str. 19). 
Kaj pa točno Hebdige razume kot »stil«? Umberto Eco (1973) pravi, da »govorimo« skozi svoja 
oblačila. Ne glede na to, kaj imamo oblečeno, nekaj s tem komuniciramo. Izražanje neke 
simbolike skozi obleke torej ni zgolj stvar subkultur. Nasprotno, Hebdige (1979, str. 101) opiše 
pomene vsakdanjih oblek nekega povprečnega pripadnika družbe: 
Konvencionalne oprave, ki jih nosita povprečen moški in ženska na ulici, so izbrane znotraj okvirjev 
financ, »okusa«, preferenc itd. in te izbire so nedvomno pomenljive. Vsaka izbira ima svoj prostor 
znotraj internega sistema razlik – konvencionalnih oblik modnega diskurza – ki ustrezajo pripadajočim 
skupkom družbeno predpisanih vlog in možnosti.  Te izbire vsebujejo velik nabor sporočil, ki so 
prenesena skozi fine distinkcije števila prepletajočih se stvari – razred in status, samopodoba, 
privlačnost itd. V končni fazi, če nič drugega, izražajo »normalnost« v nasprotju z izprijenostjo. 
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Nato doda še to, da je namerna komunikacija vseeno nekaj drugega, saj usmerja pozornost sama 
nase oziroma v njegovih besedah »se ponudi, da se jo prebere« (Hebdige, 1979, str. 101). Tu 
torej najdemo razliko med vizualno podobo subkultur in vizualno podobo dominantnih kultur, 
ki to subkulturo obkrožajo. Pripadniki subkultur razkazujejo svoje kode, v čemer se razlikujejo 
od pripadnikov »mainstream« kulture, katerim je prioriteta izgledati čimbolj normalizirano 
(Barthes, 1972). Torej, komunikacija oziroma izražanje – in to namerno – neke pomenljive 
razlike je poanta stila vseh subkultur, kot ga razume Hebdige. Posledično se tako ne izraža zgolj 
omenjena razlika, temveč paralelno tudi neka skupinska identiteta, kar je temelj subkultur. 
Seveda to razkazovanje kodov ni omejeno zgolj na vizualne aspekte izražanja, kot so oblačila 
in ličenje. Prav tako se lahko kode razkazuje tudi preko glasbe, plesa, jemanja drog, 
udeleževanja se določenih dogodkov itd. Vse to lahko analiziramo tudi semiotično, saj lahko 
vse to razumemo kot znake prežete s pomeni. 
3.1.2. Blagovna oblika rekuperacije in ideološka oblika rekuperacije  
 
Hebdigovo delo je še posebej pomembno, ker skozi svoje raziskovanje subkultur sestavi model, 
ki je še danes zelo relevanten pri razmišljanju o subkulturah. Bolje rečeno, postavi neko tirnico, 
po kateri poteka »življenjska doba« subkulture. Do tega je prišel na podlagi analiz mnogih 
britanskih subkultur, ki so bile relevantne med koncem druge svetovne vojne in koncem 70-ih 
let. 
Vemo, da lahko subkulture simbolno izzivajo dominantne ideologije v družbah. K temu 
nedvomno pripomore prisotnost v medijih, ki subkulture predstavljajo na različne načine, 
pogosto tudi kot družbene probleme. To lahko v določenih primerih vodi tudi v moralno paniko. 
Potencialna moralna panika ni edina grožnja družbi, ki jo predstavljajo subkulture. Vemo 
namreč, da subkulture s svojimi lastnimi ideologijami ogrožajo status quo, zaradi tega pa je 
nosilcem dominantne ideologije v interesu, da se proti subkulturam borijo. Hebdige (1979) 
prepoznava dva glavna načina, na kakšen način to poteka. Prvi je preoblikovanje subkulturnih 
označevalcev (obleke, glasba itd.) v produkte masovne proizvodnje. Temu Hebdige reče 
blagovna oblika rekuperacije. Druga oblika rekuperacije je ideološka oblika. 
Največkrat so stilne inovacije subkultur tiste, ki prve pritegnejo pozornost medijev. To ni 
naključje – subkulture namreč komunicirajo skozi stil in posledično skozi blago. Nastanka 
novih stilov ne moremo ločiti od samega procesa produkcije in publicitete blaga, zato tudi 
subkultur samih ne moremo neizpodbitno ločiti od »trgovskega izrabljanja« (Hebdige, 1979, 
str. 95). Primer, ki ga navaja Hebdige, je denimo punkovska moda. Marsikatere njene inovacije 
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so se namreč kmalu prelile tudi v visoko modo in mainstream modo. Kot pravi Hebdige (1979, 
str. 95), »vsaka nova subkultura vzpostavi nove trende, generira nove izglede in zvoke, ki se 
nato prelijejo v ustrezne industrije«. Takoj ko se te izvirne inovacije, ki označujejo subkulturo, 
pretvorijo v blago namenjeno širokemu občinstvu, se izgubi oziroma »zamrzne« njihova 
simbolna moč. Vrnimo se k Hebdigeovem primeru – punkerska oblačila in insignije si v Veliki 
Britaniji do leta 1977 lahko kupil povsod, istega leta pa je revija Cosmopolitan izdala recenzijo 
zadnje modne kolekcije Zandre Rhodes, ki je bila sestavljena izključno iz raznih variacij 
punkerske teme, sam članek pa je bil zaključen z aforizmom »šokirati je šik« (Hebdige, 1979). 
Pri protikulturah opisuje podoben fenomen opisuje Frank (1997) – delovanje kapitalistične 
družbe, ki ga najdemo tudi znotraj subkulturnega konteksta. Pravi, da je trg že od samega 
začetka protikulturam bil za petami z lažnimi protikulturami; tržnimi replikami, ki so 
posnemale vse njihove poteze in s tem pritegnile pozornost milijonov gledalcev televizije in 
korporativnih sponzorjev. Pokazatelj tega je, da je bil v 60-ih letih, o katerih v svojem delu 
najpodrobneje razpravlja, »vsak rock band z znatnim številom privržencev takoj počaščen z 
množico imitatorjev« (Frank, 1997, str. 7). Trg posnema proti- in subkulture in jih s tem vključi 
v masovno proizvodnjo, s tem pa zasluži na račun določene demografske skupine, obenem pa 
tudi zmanjša grožnjo, ki jo predstavljajo resnične proti- in subkulture, saj s tem, kot pravi 
Hebdige, zamrzne njihovo simbolno moč. 
Druga oblika rekuperacije je ideološka in je seveda zaradi tega ne moremo razumeti popolnoma 
ločeno od prve oblike, saj se obliki prepletata. Kot zaščito pred ideologijami subkultur, ki se 
zoperstavljajo dominantni ideologiji, družba, po besedah Hebdiga (1979), formira dve 
strategiji. Prva je ta, da se subkulture pretvori v neko nepomembno eksotiko – v to, čemur 
Barthes (1972) reče spektakel. Alternativno, subkulture se lahko trivializira, naturalizira in 
udomači. Primer prve strategije najdemo recimo pri nogometnih huliganih, ki so pogosto 
postavljeni onkraj meja človeške dostojnosti, kar pomeni, da so predstavljeni celo kot živali 
(Ingham, 1978). V primeru druge strategije se razlike med družbenimi skupinami zanika. Dober 
primer tega najdemo spet pri punkerski subkulturi, kot ga opiše Hebdige (1979). Punkerji so 
bili v medijih pogosto predstavljeni v zelo družinskih okvirjih, morda tudi zato, ker so se 
punkerji sami upirali družini ter namenoma igrali vlogo »grešnega kozla« v družbi. Seveda je 
bil punk v določenih primerih v medijih predstavljen kot grožnja družini in družbi, v nekaterih 
drugih primerih pa temu ni bilo tako. Pogosto se je izpostavljalo punkerje v zelo »družinskem« 
kontekstu. Hebdige je v svoji knjigi izpostavljal fotografije punkerjev s svojimi starši, ki so se 
pojavljali v občilih, fotografije punkerjev, ki se igrajo z družinskim psom ipd. Začeli so se 
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pojavljati članki o punkerskih porokah, širitvah družin itd., vse to pa je funkcioniralo kot 
približevanje (v tem primeru punkovkse) subkulture k dominantni kulturi. Na ta način je 
subkulturo predstavljalo kot točno to, proti čemu se je ta borila. Ta Hebdigov primer je 
pokazatelj prej omenjene strategije, s katero se razlike med družbenimi skupinami zanika 
oziroma minimizira. 
Seveda ne smemo gledati na blagovno in ideološko obliko rekuperacije kot na dve popolnoma 
ločeni entiteti, saj sta med seboj povezani. Vsako blago ima nek svoj simbolni in posledično 
ideološki pomen, oziroma če uporabimo semiotično izrazoslovje: vsako blago je označevalec. 
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4. Rave 
 
Rave subkultura je bila ena najpomembnejših kultur 80-ih in 90-ih let prejšnjega stoletja, 
podobno kot punk v 70-ih letih. Njen vpliv je trajal oziroma še vedno traja tudi kasneje; mnogi 
jo razumejo kot »prototipno postmodernistično subkulturo mladih 21. stoletja« (Wilson, 2006, 
str. 29). Na neki točki je prišlo do tega, da so bili njeni elementi, predvsem glasba, vse okoli 
nas, kar potrjuje tudi Stankovič (1998, str. 801), ki nekoliko cinično pravi, da »ne samo da nas 
uničujoči in brezdušni tuc-tuc ritmi spremljajo praktično povsod kamor gremo, na avtobusih, 
zabavah, v barih, še doma se jim ne moremo izogniti, če ne drugega nas sosedov mulc zjutraj 
zbudi z venčkom udarnih, ki si jih zavrti za dobro jutro, predno se odpravi preživet dolgočasno 
dopoldne v šoli«. Kako se je rave kultura spopadala z dominantno ideologijo v svoji knjigi 
spoznava Brian Wilson (2006), se pa moramo zavedati, da je družbeni kontekst njegovega 
empiričnega dela drugačen od tistega, ki zanima nas neposredno. Kljub temu poda Wilson 
dober vpogled v samo zgodovino rave kulture kot tudi njen pomen kot kulturo mladih in bo 
zato njegovo delo predstavljalo fundamentalen vir za moj nadaljnji teoretični del diplomske 
naloge. Wilson opiše fenomen rejva zelo natančno, bolj strnjen in splošen ter po njegovih 
besedah tudi povsem impresionističen oris rejva pa poda Stankovič (1998, str. 803-804), ki 
pravi, da je za kulturo rejva bistven dogodek (rave1) sam: 
Za kulturo ravea je bistven dogodek sam, »rave«, srečanje mladih z osnovnim namenom kolektivnega 
doživetja ob dolgotrajnem, ekstatičnem plesu. Ob glasni, razvlečeni in izrazito plesni glasbi (poudarjeni 
basi) se množica raverjev ob vztrajnem plesu poskuša povzdigniti v neke vrste kolektivni trans, 
ekstatično doživetje skupnosti, ljubezni in užitka. Središčno vlogo pri tem igra D. J., oseba, ki s svojim 
izborom glasbe in s fizično prisotnostjo svoje (kultne) osebnosti vodi duhovno doživetje množice, ki se 
je zvrala. D. J., ta novodobni mag, pa ne oblikuje dogodka zgolj z izbiro glasbe, ampak tudi s svojimi 
kreativnimi posegi v predvajane zvočne zapise. S pomočjo nekaterih sodobnih tehničnih pripomočkov 
(npr. sampler) in s svojo ročno spretnostjo (miksanje, »scratchanje«) jo pogosto med predvajanjem s 
svojimi posegi modificira, spreminja in razvija. 
Rave dogodek je torej neločljivo povezan s specifično glasbo, ki je zanj značilna, zato je 
pomembno natančneje razumeti, za kakšno glasbo gre, ta pa je neposredno povezana s samo 
zgodovino ravea oziroma s kulturnim ozadjem pri njegovih začetkih. 
4.1. Korenine rejva 
 
Na evropskih tleh najdemo korenine rave subkulture na španskem počitniškem otoku Ibiza, 
glasbeni navdih za tamkajšnje diskoteke pa je izhajal iz ameriške plesne glasbe 70-ih in 80-ih. 
Glasbo in droge, s katerimi so se angleški turisti na Ibizi spoznali na sredini 80-ih, so tej turisti 
 
1 V tem primeru pojem rave ne označuje fenomena oziroma kulture, temveč poimenuje dogodek, kot ga opisuje 
Stankovič. 
16 
 
prinesli v Veliko Britanijo, kjer se je sčasoma razvila subkultura v pravem pomenu besede, 
kasneje pa se je njen vpliv razširil tudi drugod po Evropi (Wilson, 2006). 
Sam začetek ravea torej lahko najdemo v ZDA, in sicer v posebnih glasbenih zvrsteh, ki so se 
razvile v New Yorku, Chicagu in Detroitu. V New Yorku lahko na podlagi nekaterih deskripcij 
(Goldman, 1978; Collin, 1997) govorimo o predhodnici rave subkulture že v 70-ih. Gre za 
homoseksualno skupnost predvsem temnopoltih in Portoričanov, ki se je že udejstvovala 
klubskega življenja, ki smo ga kasneje povezovali z rejvom, tudi sama glasba, tehnološko 
adaptirana verzija črnske soul glasbe, pa je že imela mnogo elementov, ki smo jih kasneje lahko 
našli v mnogih raverskih podžanrih. Wilson (2006, str. 41) to klubsko življenje poimenuje 
evforija iz nuje: 
Kot temnopolti te ljudje niso bili deležni ekonomskih in družbenih prednosti večinske Amerike; kot 
homoseksualci so bili izključeni iz njenega moralnega sveta; kot temnopoltim homoseksualcem jim je 
bilo celo onemogočeno izražanje svoje identitete znotraj lastnih skupnosti. Posledica tega je bila močna 
nakopičena frustracija, ki se je sproščala v klubih, edinih prostorih, kjer so te ljudje resnično lahko bili to, 
kar so, in so se lahko izražali brez strahu in zadržka. Eksplozija energije je bila ogromna, tako kot tudi 
medsebojno povezovanje … 
Ta skoraj pobožna intenzivnost atmosfere v teh newyorških klubih je ustvarila ideološki model, 
ki se je ostal v plesnih kulturah vse odtlej. Šlo je za upor skozi pobeg od realnosti, potrošništvo, 
eksces, dekadenco in skupnost, kar je v bistvu način, na katerega so homoseksualne skupnosti 
artikulirane. Morda še najbolj oprijemljiv aspekt dogajanja v teh klubih, ki je še najbolj vplival 
na rave kulturo in didžejvsko sceno, je način predvajanja glasbe. Pionirski didžej Francis Grasso 
je bil prvi, ki je kombiniral dve pesmi, brez da bi se med pesmima ustavila glasba, torej tako, 
da je ritem ostal nepretrgan (Wilson, 2006). Dve pesmi je istočasno predvajal tudi po več minut, 
da je bilo to mogoče, pa je seveda moral izenačiti njun tempo. 
Kmalu je klubsko življenje začelo postajali vedno manj ekskluzivno homoseksualnim 
skupnostim; klubi so namreč začeli privabljati tudi ostale, ki jih je pritegnil spektakel »omamne 
glasbe in bliskajočih se luči« (Garratt, 1998, str. 10). Pomembno je tudi, da so se tedaj začele 
uporabljati droge kot nek most med ljudmi in glasbo. Wilson (2006, str. 44) je to jemanje drog 
opisal kot »čustveni eksperiment«. Tudi tu najdemo vplive na kasnejšo rave subkulturo – 
subkulturo, ki so jo droge, predvsem iz perspektive množičnih medijev, definirale (Reynolds, 
1998). Kmalu zatem se je scena začela razvijati tudi drugod. Zelo pomemben je bil Chicago, 
kjer je Frankie Knuckles nastopal v klubu poimenovanem The Warehouse. »Elektronska soul 
glasba« (Wilson, 2006, str. 44), ki jo je tam predvajal, je dobila ime po tem klubu, in sicer 
house. Tako je nastal prvi pomemben rave podžanr (Wilson, 2006). 
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House je imel svoje korenine še vedno v soulu in discu iz 70-ih, medtem pa se je v Detroitu 
razvijal drugi velik podžanr, in sicer techno. Derrick May, eden začetnikov techna v Detroitu, 
je to glasbo opisal kot glasbo prihodnosti, glasbo, kjer je veliko več prostora za 
eksperimentiranje kot pri housu (Kempster, 1996). To je bila glasba, ki ni bila več v tolikšni 
meri pod vplivom newyorške in čikaške scene, temveč bolj glasbe, narejene s sintesajzri, ki je 
prihajala iz Evrope, npr. izpod rok nemškega benda Kraftwerk. Ta glasba je bila ogledalo 
Detroita, nekdaj industrijske velesile, ki je na začetku 80-ih zašla v recesijo in postala 
»industrijska puščava«  in »svetovna prestolnica umorov« (Wilson, 2006, str. 46).  T. i. Detroit 
techno je imel ogromen vpliv na kulturo, saj so glasbeni eksperimenti pionirjev, kot je May, 
demonstrirali, da je ustvarjanje glasbe skozi tehnologijo lahko dosegljivo skoraj vsakemu. S 
tem je bil May »vsaj delno odgovoren za demokratizacijo te umetniške oblike« (Wilson, 2006, 
str. 47). Kljub slabim ekonomskim in socialnim pogojem, ki so takrat prevladovali v Detroitu, 
Detroit techno ni nastajal izključno kot ogledalo relativno slabih življenjskih pogojev. Juan 
Atkins, še en izmed začetnikov te glasbene podzvrsti (skupaj z Mayom in Kevinom 
Saundersonom), pravi, da sam ni bil v slabem finančnem stanju, saj je njegov oče delal pri 
avtomobilskem podjetju Ford in bil tudi dolgoletni in vplivni član avtomobilskega sindikata. 
Detroit je bil seveda ameriška prestolnica avtomobilske industrije. Atkins pove, da če si bil 
takrat del te industrije, si imel denar, na to pa ne vpliva niti rasa. Na podlagi tega se je Atkins 
tako kot tudi ostali temnopolti detroitski pionirji techna želel distancirati od otrok, ki so 
odraščali v getih (Reynolds, 1998). To se je izražalo v njegovi oziroma njihovi »evrofiliji« 
(Reynolds, 1998, str. 15), in sicer v obsedenosti nad evropsko modo in – pomembneje – 
evropskimi bendi, kot je prej omenjen Kraftwerk, ki so glasbo ustvarjali z elektriko; z 
analognimi sintesajzri in ritem mašinami. Kljub temu, da so se May, Atkins in Saunderson s 
svojo glasbo želeli distancirati od »mladine iz geta« (Reynolds, 1998, str. 16), je ravno ta 
mladina kmalu postala zelo zainteresirana za ritme techna. Elitna srednješolska scena Detroita 
je to želela obdržati zase, a to več ni bilo mogoče. 
Tej ameriški glasbeni vplivi so bili na začetku 80-ih preko španskega otoka Ibiza preneseni v 
Veliko Britanijo, kjer se je razvila kultura, ki jo danes razumemo kot rave, in drugod po Evropi. 
Ibiza je bila relativno poceni in zelo priljubljena počitniška destinacija za britansko mladino 
delavskega razreda. Tedanji porast turizma je bil skladen z uvozom ameriške house glasbe v 
diskoteke na otoku, obenem pa tudi s porastom razpoložljivosti ekstazija – do tedaj so bili 
najbolj priljubljeni stimulanti predvsem kokain in LSD. Kombinacija vsega tega je omogočala 
»radikalno adaptacijo ameriškega plesnega kluba« (Wilson, 2006, str. 48). Med temi turisti je 
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bil tudi angleški (sprva še hip-hop) didžej Paul Oakenfold, ki je poskušal ibiško izkušnjo 
prenesti v London, kjer je leta 1985 odprl klub, ki pa ni dosegel pričakovanj. Po njegovi prvi 
izkušnji z ekstazijem dve leti kasneje je prišel do spoznanja, da je bil to manjkajoči element 
njegovega kluba (Wilson, 2006). 
4.2. Rave kot subkultura  
 
Oakenfold  je leta 1987 z omenjenim v mislih odprl še en klub imenovan Project za »ibiške 
veterane«, ki so ga obiskovali z »ibiškim odnosom in izgledom«, tj. »čudna mešanica 
mediteranskega brezdomca, hipija in nogometnega huligana – široke hlače in majice, bandane, 
delovni pajaci, ponči, all-starke, vse to zelo ohlapno, saj so se zaradi ekstazija zelo potili« 
(Reynolds, 1998, str. 58-59). Na tej točki lahko rečemo, da se je že razvijala subkultura v 
pravem pomenu besede; Reynolds je že opisoval stilne specifike značilne zanjo. Specifičen 
rejverski stil je bil zelo prisoten tudi na slovenskih rejvih, kjer so po besedah slovenskega 
didžeja, ki deluje pod imenom Quit-B, najbolj izstopali t. i. »buffalo čevlji z visokim 
podplatom. Poleg tega so imele živobarvne oblekice, tudi fluorescentne. Po navadi so bile 
pomanjkljivo oblečene in s kako dudo v ustih« (Quit-B, osebni intervju, 2020, 10. avgust)2. 
Poleg dud in buffalo čevljev didžej Damir Hoffman izpostavlja tudi lateks, ki je »karakteriziral 
raversko modo« (Damir Hoffman, osebni intervju, 2020, 10. avgust)3. Za rejve je bil značilen 
skupek alternativnih in deviantnih norm in vzorcev obnašanja skladnih z rejversko kolektivno 
identiteto, kot je ples pozno v noč ali v jutro, tj. ples, ki je »istočasno utelešal vrednote 
samostojnosti in povezanosti« (Anderson, 2009, str. 310). Quit-B, ki je kot didžej aktiven od 
leta 2002 in se je že pred tem oklical za raverja, je to povezanost prepoznal tudi pri nas: »Okrog 
leta 2000 je bilo mogoče 3000 raverjev, ki so hodili po vseh partijih. Vsi smo se vsaj na videz 
poznali med seboj. Po navadi je bil samo en pomembnejši parti na 14 dni in tam smo se 
večinoma dobili vsi. Nikoli ni bilo nobenih pretepov, večina je spletla prijateljske vezi z drugimi 
raverji« (Quit-B, osebni intervju, 2020, 10. avgust). Že sama glasba je, ne glede na to, kateri 
raverski podžanr imamo v mislih, uveljavljala »vsaj dva principa, ki nakazujeta razbijanje 
okvirjev samoumevnosti zahodnjaške percepcije glasbe« (Stanković, 1998, str. 805). Prvi je 
vezan na specifično strukturo skladb, drugi pa na poudarjeno plesnost, s čemer predstavlja 
kontrast ostali zahodnjaški glasbi, za katero je značilen poudarek na melodiki, pri elektronskih 
žanrih, kot sta techno in house, pa je poudarek predvsem na ritmu. Kot izpostavlja Stanković 
 
2 Transkripcija intervjuja v Prilogi A. 
3 Transkripcija intervjuja v Prilogi B. 
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(1998, str. 805 in 806) je »ravno ta, poudarjeni, ponavljajoči se ritem tista sila, ki v osnovi 
popelje plesalce do evforičnega, ekstatičnega občutka v rituali, ki ne skriva svojega navdušenja 
nad magičnimi plesi številnih arhaičnih skupnosti širom nerazvitega sveta«. 
Ironično je bil etos Projecta in podobnih klubov ljubezen, mir, enotnost, univerzalna strpnost 
in »vsi smo enaki«, obenem pa so bili tej klubi namenjeni originalnim »ibiškim veteranom« in 
njihovim gostom ter določenim manjšim zvezdnikom (Wilson, 2006). Kasneje se je podobno 
kot pri prej omenjenem primeru Detroit techna klientela razširila, je pa pomembno izpostaviti, 
da je vedno šlo za zavračanje dominantne kulture, ne glede na to ali jo je nadomestil nek 
elitizem ali kolektivna identiteta delavskega razreda, kar je seveda bistvo subkulturnega 
delovanja. Ob tem času je bil v Veliki Britaniji že velik porast ekstazija4 – elementa, ki je po 
Oakenfoldovih besedah pred tem manjkal, da bi bila ibiška atmosfera poustvarjena. Reynolds 
(1998) je pred tem londonske klube opisoval kot mesta, kjer so ljudje pili alkohol, dobro 
izgledali in se osvajali, a ne plesali, nato pa se je to nenadoma spremenilo. Ljudje so kar 
naenkrat plesali po šest in več ur. Ekstazi je droga, ki ni bil zgolj eden izmed obstranskih 
elementov, ki so bili del rejva – le-tega je namreč ob koncu 80-ih pomembno oblikoval s tem, 
da je oblikoval skupnost samo. Kako, je razvidno iz Reynoldsovega (1998, str. 65)  zapisa: 
Ljudje so bili zelo scrkljani, kar je bilo lepo: lahko te je objel popoln neznanec, a na popolnoma negrozeč 
način, ker si vedel, da se ti ne bo nič zgodilo. Če te je kaj razburilo, te je takoj potolažila skupina rok 
tujcev. Veliko je bilo dotikanja. To je bila je amorfna čutnost – ampak ni bila seksualnost. Mislim, da je 
bil to eden izmed razlogov, zakaj si lahko imel takšno izredno mešanico ljudi – homoseksualne moške, a 
tudi fante iz delavskega razreda, ki prej niso imeli nobenega stika s trendovsko kulturo. Kar naenkrat so 
bili vrženi v to okolje, kjer so se vsi poljubljali, ampak to ni bilo pomembno, saj niso bili ogroženi na 
kakršenkoli način. 
Poudarja se »scrkljanost« ljudi v nasprotju z agresijo, ki je bila bolj pogosta na komercialnih 
dogodkih, kjer je »prihajalo pogosto do pretepov zaradi velikih količin alkohola« (Quit-B, 
osebni intervju, 2020, 10. avgust). S pomočjo ekstazija je rave močno vplival na preživljanje 
prostega časa mladih, sprva v Veliki Britaniji, kasneje pa tudi drugod po Evropi; pomenil je 
namreč premik od alkohola do ekstazija in brezalkoholnih pijač in s tem predstavljal temelje 
»kulture rekreacijskih drog« (Reynolds, 1988, str. 65). Če je ena ključnih značilnosti vsake 
subkulture mladih njena opozicijska drža v razmerju do dominantnega sveta, pri rejvu 
Stanković to prepozna predvsem v tej plesnosti glasbe. Pri rejvu se namreč glasbeno doživetje 
transformira iz osredotočenega, intelektualno relativno zahtevnega poslušanja, v nekaj povsem 
 
4 Ekstazi je bil v Londonu prisoten tudi že prej, a v veliko manjši meri in uporabljan v drugačnih kontekstih. 
Ponudbe ni bilo veliko; Reynolds pravi, da si moral poznati nekoga, ki ga je prinesel iz ZDA, kjer je bil do leta 
1985 še legalen. Po letu 1988 ga je bilo lažje dobiti tudi v Evropi, je pa bil relativno drag, a vseeno zelo priljubljen, 
čeprav se ni vedlo veliko o njem. Raverji takrat niso niti vedeli, ali je ta droga zasvajajoča ali ne. 
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čutnega. Vrednota glasbe s tem ni več njena vsebina ali sporočilo, temveč »čisto čutno ugodje 
v samopozabi plesa do onemoglosti« (Stankovič, 1998, str. 806). Mnogi v tej glasbi in energiji 
vidijo »naslednjo veliko stvar« (Reynolds, 1998, str. 59) in so rave primerjali s punkom, 
podobnosti pa so videli v »isti eksploziji potlačenih energij« in »isti transformaciji okusov in 
vrednot«, ki so se praktično zgodile čez noč (Reynolds, 1998, str. 66). 
Vse, kar je na začetku še manjkalo, je to, da masovni mediji odkrijejo to novo subkulturo in 
neizogibno začnejo zganjati moralno paniko glede tega, kaj mladina te dni počne. Tako se je 
rave znatno razširil in prišel do svojega vrhunca, po Wilsonovih besedah, leta 1988, kljub temu, 
da so bili »ibiški veterani« vedno manj zainteresirani za rave dogodke, saj so le-te postajali že 
skoraj preveč popularni in s tem za njihove pojme ne dovolj alternativni (Wilson, 2006, str. 49). 
Pri rejvu, tako kot tudi pri drugih subkulturah, je bil prisoten določen elitizem in ekskluzivizem. 
Thorntonova (1996, str. 11) opisuje, kako se »pravi rejverji« distancirajo od popularne kulture, 
s tem da »ohranjajo svoj prestižni subkulutrni kapital med drugim tudi tako, da v trenutku, ko 
postane nek prostor toliko popularen, da pričnejo tja zahajati tudi neposvečeni 'kmetje', poiščejo 
novo zbirališče, za katerega ve le peščica izbrancev«. To »gibanje glasbe in droge« (Wilson, 
2006, str. 46) je tedaj na istih dogodkih – čemur Stankovič (1998) reče rejvih – vključevalo 
ljudi različnih ras, spolnih usmerjenosti in družbenih razredov. Vseeno je prevladoval delavski 
razred; rejvi so namreč omogočali »redko priložnost pripadnikov delavskega razreda, da so 
občutili kolektivno identiteto« in so bili v tem aspektu primerljivi z nogometnimi tekmami 
(Reynolds, 1998, str. 68). Bili so apolitični fenomen, vsaj iz aktivističnega vidika. S tem ko so 
močno vplivali na kulturo mladih, so bili na nek način revolucionarni, a njihova energija ni bila 
usmerjena nasproti družbenemu statusu quo, temveč je šlo bolj za odcepitev od običajnosti. Šlo 
je za subkulturo, ki je temeljila na »kolektivnem izginotju« (Reynolds, 1998, str. 66) in ki je 
živela ponoči in spala po dnevi. V koncu 80-ih je bilo možno živeti v takšnem svetu, obrnjenem 
na glavo, praktično neprestano, saj so se rejvi odvijali praktično vsakodnevno. 
Rave kultura se je kmalu razširila tudi na celinski del Evrope, v prvi polovici 90-ih let pa je bila 
prisotna tudi že na Slovenskem. Prvi večji organizirani rejvi, ki jih je pogosto obiskalo več kot 
tisoč mladih, so se začeli pojavljati leta 1995, ko je bila scena elektronske glasbe pri nas še čisto 
»sveža in neukročena« (Paš in Sande, 2011, str. 13). To je bil čas, ko je k nam prišel predvsem 
techno, ki je nekoliko trši rejverski podžanr od housea, obenem pa so prišle tudi rekreacijske 
droge, ki so bile značilne za to subkulturo tudi na otoku, torej predvsem ekstazi. Dokaz tega je 
bila slovenska kvalitativna raziskava, ki jo v svojem delu omenjata Paševa in Sande (2011, str. 
13), ki je že leta 1996 pokazala, da je bila tedaj v Sloveniji »rave scena relativno dobro razvita 
21 
 
in že prežeta s sintetičnimi drogami«. To je tudi pokazatelj tega, da je na slovenska sceno 
elektronske glasbe veliko bolj vplivala britanska scena in posredno ibiška, manj pa izvirna 
ameriška, razen v samem glasbenem smislu5. 
To, da je rave subkultura v pravem pomenu besede, »skupek mode, ritualov, plesov, drog«, nam 
dokazuje tudi razlika v vplivu techna in housa na ameriških in na britanskih tleh. To nam priča, 
da sama glasba brez družbenega konteksta še zdaleč ne more definirati celotne subkulture. 
Techno, denimo, je bil v Detroitu dojet zelo drugače kot v Londonu. Po pričevanjih detroitskih 
techno pionirjev vemo, da je bila njihova glasba neke vrste oda moderni evropski glasbi narejeni 
z analognimi sintesajzri. Šlo je za spoštovanje evropske kulture, ki je istočasno pomenilo tudi 
oddaljevanje od socialno šibkih ameriških getov in je bil zato techno v relaciji do t. i. ulične 
glasbe visoka kultura. Velika razlika je bila tudi v tem, da v Detroitu droga praktično ni bila v 
sliki na techno dogodkih. May, čigar britanska scena je bila daleč stran od njegove idealne 
predstave techna, je v začetku 90-ih izrazil izrazil prezir nad angleškim rave ekscesom 
(Reynolds, 1998, str. 71): 
Sploh ne maram uporabljati besede »techno«, saj je bila zlorabljena in sprostituirana na vse načine, ki si 
jih lahko zamisliš. Zame nima oblika in filozofija techna nič s tem, kar smo na začetku želeli, da postane. 
Techno je bil glasben fenomen. Zraven ni bilo kulture – nič žvižganja, nič ekstazija, nič delanja žurk v 
starih skladiščih. V Detroitu so bila prizorišča očiščena, prepleskane stene, na njih ogledala, dober zvočni 
sistem. Nič ni bilo umazano in prostaško. 
Angleži so vzeli uvoženo glasbo iz ZDA in okoli nje vzpostavili kulturo. Eventualno je ta 
kulturni okvir spremenil to glasbo samo in mutiral prvotno ameriško osnovo, s tem da je dodal 
nove elemente in dodal poudarek tistim, ki so povečevali občutek zadetosti pri ekstaziju. 
Drugače povedano, »surovina ameriške glasbe je bila prilagojena britanskemu načinu življenja« 
(Reynolds, 1998, str. 70). Nekatere pesmi6, ki so bile prej izdane v ZDA, so bile še enkrat izdane 
na britanskih glasbenih založbah, ki so s tem v Veliki Britaniji postale velike uspešnice, s tem 
pa se je tudi elektronska glasba prvič pokazala širši množici (Reyonlds, 1998). 
Na rejvih je bilo, skladno z nenapisanimi pravili subkultur, pomembno, kaj imaš oblečeno, kako 
plešeš in kako govoriš (Wilson, 2006); rejvi torej niso bili le dogodki, ki so jih zaznamovali 
glasba in droge. Raynolds (1998) jih je razumel kot povezavo življenjskega sloga, 
ritualiziranega obnašanja in prepričanj. Udeleženci so na njih gledali kot na religijo, medtem 
 
5 Kot je omenjeno prej v tem poglavju, je imela techno glasba v ZDA – predvsem v Detroitu – drugačen drugačen 
pridih, saj je bila v relaciji do tamkajšnje ulične kulture razumljena skoraj kot visoka kultura, na tamkajšnjih 
dogodkih pa droge skorajda niso bile prisotne.  
6 Primer sta dve pesmi skupine Inner City, katere glavni član je bil Kevin Saunderson, eden izmed treh omenjenih 
pionirjev techna v Detroitu. Pesmi Big Fun in kasneje Good Life sta denimo vsaka prodali po več kot dva milijona 
izvodov v svetu.  
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ko so zunanjim opazovalcem rejverji izgledali bolj kot pripadniki zloveščega kulta. Ta 
distinkcija je bila pomembna – vemo namreč, da se pripadniki subkulture ne želijo identificirati 
v skladu z dominantno kulturo. To je veljalo tudi za rave – scena je po besedah Redheada (1998, 
str. 57) namreč doživela udarec, ko jo je leta 1988 britanski tabloid The Sun označil za »kul«, 
kar je »preveč kul pa hitro postane passé« (Wilson, 2006, str. 50). Tu je šlo za prvi odmevnejši 
protinapad dominantne kulture, ki je vodil do same transformacije rejva v del mainstreama. 
4.3. Ideološki in blagovni protinapad dominantne kulture in 
komercializacija rejva  
 
Mediji so orožje, ki jih dominantna kultura lahko uporabi proti subkulturam in z njimi skuša 
omejiti njihov vpliv, s katerim lahko dominantno kulturo ogrozijo. Medijski odzivi na rave so 
bili sicer sprva pozitivni. Primer je omenjen zgoraj, je pa obenem tudi pokazatelj, da je tudi ta 
pozitivnost lahko dvorezen meč, saj ima lahko tako pozitiven kot tudi negativen vpliv na 
subkulturo; namreč, s tem ko ji izkažejo odobravanje, ji omejijo simbolno moč (Hebdige, 1979). 
Nasprotno; šele ko je nek pojav označen za problematičnega postane za sodobno mladino 
zanimiv (Stanković, 1998). Ta pozitiven pogled na rave iz strani angleških tabloidov ni trajal 
dolgo. Le nekaj tednov kasneje se je ton medijev znatno spremenil in so v rejvu začeli videti 
grožnjo, predvsem v »zlu ekstazija, ki povzroča strašljive halucinacije in napade panike in 
predstavlja nevarnost, da te spolno zlorabijo, kadar si pod njegovim vplivom« (Reynolds, 1998, 
str. 61). Rejvi so »v bistvu bili vedno sinonim za drogo, večina medijev je tako obravnavala vse 
v zvezi s partijem in niso kot recimo sedaj hvalili DJ Umeka, kako je uspešen« (Quit-B, osebni 
intervju, 2020, 10. avgust). Množična občila subkulture pogosto predstavljajo kot družbene 
probleme, kar lahko vodi tudi v moralno paniko, ki je obenem orodje, ki ga mediji koristijo za 
ustvarjanje vsebin (Lull in Hinerman, 1997), istočasno pa tudi orožje proti subkulturam, ki 
simbolno izzivajo dominantne kulture v družbah. Moralna panika v primeru rejva ni bila 
izključno produkt medijev, temveč je izhajala tudi iz dejstva, da so imeli določeni njegovi 
kulturni elemente izprijenosti pri mladih, kar že samo po sebi pri starših povzroči paniko 
(Anderson, 2009). 
Še eno orodje, s katerim se dominantna kultura bori proti subkulturam, je preoblikovanje 
subkulturnih označevalcev v produkte masovne proizvodnje, torej to, čemur Hebdige reče 
blagovna oblika rekuperacije. Stilne inovacije subkultur so tiste, ki prve pritegnejo pozornost 
medijev in ki se posledično tudi prve prelevijo v mainstream, torej najdejo nov dom v kulturi, 
ki je skladna z dominantno ideologijo v družbi. Subkulture komunicirajo skozi stil, torej skozi 
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blago, četudi le-to ni fizično, čigar primer je glasba. Dve pesmi skupine Kevina Saundersona 
Inner City so v poznih 80-ih postali svetovni uspešnici (s tem pa je Saunderson iznenada 
skorajda postal pop zvezda), njun simbolni pomen pa je bil s tem spremenjen. Rave je začel biti 
trgovsko izrabljan, njegov subkulturni kapital pa je postajal vedno bolj javen, njegove stilne 
inovacije pa s tem postajale popačene7 (Reynolds, 1998). Primer blagovne oblike rekuperacije 
in obenem popačenja stilnih inovacij je pesem We Call it Acieed skupine D-Mob. Šlo je za 
komercialen pogled na acid house, tj. britanska različica ameriške elektronske glasbe, ki je bila 
popularna v obdobju poznih 80-ih. Pesem naj bi bila oda temu žanru in je bila tudi prodajno 
zelo uspešna8, a je bila v resnici zgolj pastiš pravega acid housea. Eden glavnih in najbolj 
prepoznavnih elementov tega žanra je bila prisotnost žvižgajočih zvokov popularnega 
sintesajzra Roland TB-3039, ki ga omenjena pesem ni vključevala, saj ta zvok ni bil preveč 
univerzalno prijeten. Še huje, namesto tega je vključevala rap vokalista, ki je neresnično 
pripovedoval, da beseda »acid« nima nič veze z drogami (Reynolds, 1998). V tem obdobju je 
torej trg, kot temu reče Frank (1997) začel snemati rave in ustvaril njegovo tržno repliko, ki je 
pritegnila pozornost velike množice poslušalcev in korporativnih sponzorjev, obenem pa je 
zmanjšal simbolno grožnjo subkulture. Transformacija je rave doletela v obliki »popačenosti 
avtentičnosti zaradi komercializacije« (Anderson, 2009, str. 308). 
Druga oblika rekuperacije je ideološka in je seveda zaradi tega ne moremo razumeti popolnoma 
ločeno od prve oblike, saj se obliki prepletata. Kot zaščito pred ideologijami subkultur, ki se 
zoperstavljajo dominantni ideologiji, družba, po besedah Hebdiga (1979) formira dve strategiji. 
Prva je ta, da se subkulture pretvori v neko nepomembno eksotiko – v to, čemur Barthes (1972) 
reče spektakel. Alternativno, subkulture se lahko trivializira, naturalizira in udomači. Primer 
prve strategije najdemo recimo pri nogometnih huliganih, ki so pogosto postavljeni onkraj meja 
človeške dostojnosti, kar pomeni, da so predstavljeni celo kot živali (Ingham, 1978). V primeru 
druge strategije se razlike med družbenimi skupinami zanika. Dober primer tega najdemo spet 
pri punkerski subkulturi, kot ga opiše Hebdige (1979). Punkerji so bili v medijih pogosto 
predstavljeni v zelo družinskih okvirjih, morda tudi zato, ker so se punkerji sami upirali družini 
ter namenoma igrali vlogo »grešnega kozla« v družbi. Seveda je bil punk v določenih primerih 
 
7 Prvotni »ibiški veterani« so se kot odgovor na to začetno fazo komercializacije rejva vrnili k strogim izborom 
povabljenih na svoje dogodke, k dragim oblekam in h kokainu namesto ekstazija.  
8 Povzpela se je do tretjega mesta takratnih glasbenih lestvic v Veliki Britaniji. 
9 Roland TB-303 je bil cenovno relativno ugoden sintesajzer, ki naj bi imitiral bas kitaro, a pri tem ni bil najbolj 
uspešen. Zaradi tega je bil prodajni polom, a ker je bil na trgu rabljenih izdelkov zelo poceni, je prišel pod roke 
mnogih producentov techna in housea. Njegov žvižgajoč zvok je postal temelj acid housea in je zaradi tega še 
dandanes zelo popularen, krepko pa je pridobil tudi na ceni. Cena novega se je gibala okoli 250 €, danes pa je zanj 
treba odšteti več tisoč evrov.  
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v medijih predstavljen kot grožnja družini in družbi, v nekaterih drugih primerih pa temu ni 
bilo tako. Pogosto se je izpostavljalo punkerje v zelo »družinskem« kontekstu. Hebdige je v 
svoji knjigi izpostavljal fotografije punkerjev s svojimi starši, ki so se pojavljali v občilih, 
fotografije punkerjev, ki se igrajo z družinskim psom ipd. Začeli so se pojavljati članki o 
punkerskih porokah, širitvah družin itd., vse to pa je funkcioniralo kot približevanje (v tem 
primeru punkovkse) subkulture k dominantni kulturi. Na ta način je subkulturo predstavljalo 
kot točno to, proti čemu se je ta borila. Ta Hebdigov primer je pokazatelj prej omenjene 
strategije, s katero se razlike med družbenimi skupinami zanika oziroma minimizira. 
Razumevanje rejva kot spektakla lahko najdemo denimo v BBC-jevem prispevku o prej 
omenjenem acid housu iz leta 1988, ki je pripadnike subkulture, povezane s tem glasbenim 
žanrom, torej rejverje, označil kot zlovešč kult, torej nekaj zelo eksotičnega (Glazer, b. d.). 
Obenem so tudi pripadniki subkulture sami botrovali komercializaciji. Konkurenca med 
organizatorji dogodkov za pridobivanje najbolj zaželenih didžejev je privedla večjega števila 
didžejev na rejvu in posledično za krajše čase, ki so bili namenjeni vsakemu izmed njih. 
Posledično »si lahko predvajal samo 10 do 15 pesmi in si zato predvajal 15 največjih, ki si jih 
imel, da bi ljudje najbolj kričali, kar je privedlo do tega, da se ni šlo več za to, kako psihedelična 
in zahtevna je bila glasba, temveč za to, kako velika in glasna je bila«. Reynolds (1998, str. 77) 
tu opisuje premik od dinamičnih setov didžejev, ki so trajali po več ur, do setov, ki so bazirali 
na »himnah« s takojšnim in zelo udarniškim efektom. To je format, ki prevladuje na današnjih 
dogodkih za mlade, čeprav ima svoje začetke v rejvu, taisti format pa prevladuje tudi na 
radijskih valovih, saj je tudi današnja pop glasba v veliki meri narejena z elektronskimi 
inštrumenti in ima prav tako stično preteklost z rejvom, še v večji meri pa seveda v moderni 
EDM10 sceni plesne glasbe (Anderson, 2009), kjer se danes časti predvsem didžeje super 
zvezdnike, ki so »marketinška orodja, ki privabljajo ljudi na dogodke« (Anderson, 2009, str. 
320). Tekmovalni etos v krogu didžejev samih je prav tako botroval h komercializaciji. 
Didžejevstvo je sčasoma postala potencialno donosna kariera, a so se didžeji pogosto želeli 
oddaljiti od besede »rave«, saj naj bi ta slabela spoštovanje njihovega dela. Kot pravi 
Andersonova (2009, str. 321), so didžeji, »ki so iz rejva stopili kot profesionalci, vedeli, da jih 
biti asociiran z rave kulturo stigmatizira, kar bi lahko negativno vplivalo na njihove kariere«. 
Mnogi didžeji so namreč želeli bit dojeti kot resni umetniki, medtem ko se je na rave ob 
njegovem vrhu gledalo kot na nekaj otroškega. Profesionalizacija didžejevstva je pomembno 
 
10 Kratica EDM predstavlja frazo »electronic dance music« in zajema širok nabor elektronskih glasbenih žanrov, 
ki so narejeni predvsem za namene nočnih klubov in festivalov. 
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vplivala na rave kulturo. Rejvi z velikimi didžeji niso privabili dovolj velikih množic, da bi 
organizatorji lahko pokrili vedno večje stroške s plačili teh didžejev, po drugi strani je pa za 
mnoge slišati didžeja zvezdnika glavna motivacija udeležbe rejva, namesto ostalih interesov, ki 
so bili prej bolj povezani s to (sub)kulturo, in so zato tisti brez velikih imen vedno manj obiskani 
(Anderson, 2009). 
Posledica vsega tega, v kombinaciji še z ostalimi dejavniki, ki jih omenja denimo Andersonova 
(2009), da se je rave kultura po eni strani bistveno transformirala, po drugi pa upadla in izgubila 
na razsežnosti in relevanci. Mnogi v tem vidijo pozitiven aspekt, saj je komercializacija 
omogočila kulturi povezani z elektronsko glasbo, da je pridobila na legitimnosti, poleg tega pa 
je mnogim omogočila, da od nje tudi živijo. V kolikšni meri so spremembe, ki jih je s seboj 
prinesla komercializacija, pozitivne oziroma negativne v tem primeru ni bistveno; bistveno je, 
da je spremembe sploh prinesla in definitivno na rave kulturo močno vplivala (Anderson, 2009). 
Prej omenjeni ostali omenjeni dejavniki, kot so menjava generacij, izprijenost, moralna panika 
ter še nekateri drugi, so prav tako pri omenjenem igrali veliko vlogo, a se vanje v tem delu 
nisem poglabljal, tako kot so se to že nekateri ostali (Anderson, 2009; Wilson, 2006). Upad 
rejva prepoznavajo določene empirične študije, ki so denimo spremljale število dogodkov na 
področju rejva skozi leta in jih primerjali recimo s hip-hop dogodki ali spremljanje števila 
navzočih na rejvih (Anderson, 2009). Razlike med rave kulturo v svoji pristni fazi z aktualno 
sceno elektronske glasbe tako povzame Damir Hoffman (osebno komuniciranje, 2020, 10. 
avgust): 
Mislim, da je techno scena doživela že tako velik razcvet, da je za moje pojme v teh časih težko govoriti 
o rave kulturi, kakršno smo kot tako dojemali v začetkih scene. Techno je sedaj trendovski, bolj kot 
kadarkoli od svojega nastanka, čeprav v Sloveniji mogoče deluje drugače in je v začetkih novega tisočletja 
scena bila bistveno močnejša, pa v svetu festivali dosegajo enormna števila obiskovalcev in nastopajoči 
dosegajo honorarje, katere so vrhunski didžeji na enakem nivoju leta nazaj lahko samo sanjali. Torej iz 
vsega tega lahko naredim povzetek, da rave kulture, ki naj bi bila subkultura, torej underground, v teh 
časih ne prepoznam več, temveč to dojemam za to, kar je, in sicer industrija elektronske glasbe z njenimi 
številnimi privrženci. Povezovalni faktor med vsemi nami je v glavnem glasba in hedonistični stil 
življenja, seveda le, ko govorimo o zabavi. V preteklosti so bile stvari nekoliko drugače in je za razliko 
od danes bil dejansko prisoten nek faktor povezanosti in je raver bil neke vrste posebnež. 
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5. Sklep 
 
Rave je fenomen, ki je bolj kompleksen od same elektronske glasbe, ki je zanj značilna in po 
kateri je prepoznaven. Je subkultura in je bila kot taka tekom svoje zgodovine podvržena 
znatnim spremembam. Na podlagi analize rejva lahko odgovorimo na vprašanje, v kolikšni 
meri je za upad relevance omenjene subkulture botrovala ideološka bitka med njo in 
dominantno družbo ter v kolikšni meri je bil upad oziroma transformacija posledica 
komercializacije.  
Andersonova empirična študija dokazuje transformacijo in istočasno tudi upad rave kulture, 
tega pa pripisuje več dejavnikom. Enega izmed dejavnikov upada subkultur izpostavljajo 
britanski kulturologi, kot je Hebdige, in sicer izguba simbolne moči subkultur kot posledica 
protisubkulturnega delovanja dominantne družbe. Le-to je v družbah prisotno na vsakodnevni 
ravni, v obliki hegemonije, ideološkega in mitološkega delovanja ter umetno ustvarjenega 
koncepta »zdrave pameti«. Eno izmed orožij, ki utrjujejo omenjene koncepte, so mediji, ki so 
rave opisovali kot bodisi kot kul11 – kar ni skladno z alternativno potjo, ki jo izberejo subkulture, 
kar pomeni, da nekatere pripadnike subkulture od nje odvrača12 – bodisi kot grožnjo, predvsem 
zaradi razširjenje uporabe sintetičnih drog med mladimi. To lahko vodi v moralno paniko, ki je 
pomembno orodje za ustvarjanje medijskih vsebin, ne pa nujno neposredno škoduje 
subkulturam, kot je rave, saj, kot pravi Stanković, postane pojav, kadar je označen za 
problematičnega, za sodobno mladino zanimiv.  
Pri rejvu je bilo že v poznih 80-ih letih opaziti preoblikovanje subkulturnih elementov v 
produkte masovne proizvodnje, kar je v kombinaciji s silami ekonomskega trga vodilo do 
ultimativne spremembe elektronske glasbe v tržno bolj zanimivo obliko, s tem pa je vodilo tudi 
do udora te glasbe na valove mainstream radijskih postaj. S tem je postajal subkulturni kapital 
rejva vedno bolj javen, njegova avtentičnost pa vedno bolj popačena. To preoblikovanje 
subkulturnih elementov v materialne dobrine je del blagovne oblike rekuperacije proti 
subkulturam, ki deluje v prepletu tudi z ideološko obliko. Ta subkulture pretvori v nek 
nepomemben spektakel ali jih naturalizira, kar spet ni skladno z njihovo prvotno ideologijo.  
Omenjena blagovna oblike rekuperacije je v končni fazi botrovala k komercializaciji rave 
kulture, ne bila pa edini dejavnik, ki je vanjo vodil. Spremembe specifik rejvov, ki so bile 
 
11 Primer tega je opisovanje ravea znotraj britanskega tabloida, tj. primer, ki je opisan v poglavju 4.3. 
12 Tu gre za zgoraj opisano izgubo simbolne moči. 
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posledica prizadevanj organizatorjev in promotorjev teh rejvov k povečanju zaslužka, so ravno 
tako igrale veliko vlogo pri komercializaciji in posledično transformaciji rave kulture. Ta je 
privedla k možnostim karier v industriji, povezani z elektronsko plesno glasbo, k didžejem in 
producentom superzvezdnikom in k velikemu številu plesnih »himn«, ki so se znašle na 
radijskih postajah, kjer v popačeni obliki pogosto kraljujejo še dandanes, skoraj 50 let po 
začetku širjenja elektronsko sproducirane glasbe v svetu. Kot opažata tudi slovenska didžeja 
Damir Hoffman in Quit-B, sceno elektronske glasbe danes težko povezujemo z rave subkulturo. 
Kolektivna identiteta, ki je bila zanjo značilna tudi pri nas še na začetku 21. stoletja, ni več 
prisotna, prav tako te glasbe ne spremljajo več stilne specifike tistega časa. Rejverski glasbeni 
podžanri so se razcepili na različne zvrsti elektronske glasbe, tudi take, ki prevladujejo na 
valovih komercialnih radijev. Na drugi strani imamo še vedno relativno močno sceno, kot pravi 
Damir Hoffman, predvsem techna, a le-to razume zgolj kot industrijo elektronske glasbe z 
njenimi številnimi privrženci. Ključna beseda, skladna z omenjeno blagovno obliko 
rekuperacije, je tu industrija.  
Pod črto lahko rečemo, da če razumemo rave subkulturo kot prototipično postmodernistično 
subkulturo, kakor jo opisuje Wilson, lahko sklepamo, da lahko subkulture na splošno postanejo 
del dominantne kulture kot posledica več razlogov. Na eni strani temu botruje »ideološka 
vojna« med dominantno družbo, ki, že po sami definiciji tega pojma, deluje na ohranitvi 
hegemonije v družbi. Na drugi strani v Zahodnem svetu usodi subkultur v večji ali manjši meri 
vedno botruje tudi ekonomski trg, ki subkulture transformira od znotraj.  
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7. Priloge 
 
Priloga A 
Intervju z didžjem Quit-B 
- Raziskovalec: Pod katerim umetniškim imenom delujete? 
Intervjuvanec: DJ Quit-B. 
- Raziskovalec: Od kdaj ste aktivni na slovenski sceni elektronske glasbe? 
Intervjuvanec: Od 2002. 
- Raziskovalec: Kako so se rave dogodki – torej razni eventi – spremenili iz časa, ko ste 
začeli delovati na sceni, do danes? V smislu števila didžejev na dogodkih, dolžine setov, 
dinamike setov, hitrosti in ostalih sprememb glasbe, opreme, klubov, želj organizatorjev 
itd. 
Intervjuvanec: Ko sem začel vrteti, se je vrtelo glasbo še iz gramofonov. Takrat so didžeji želeli 
mešalno mizo Pioneer DJM 600 in dva oziroma tri gramofone. Laser show je bil takrat zelo 
redek. Po navadi je vrtelo okrog pet didžejev od ene do dve uri. Včasih je imel tudi en didžej 
set celo noč – all night long. Techno se je sčasoma spreminjal. Takrat se je vrtelo približno 143 
udarcev na minuto, sedaj po navadi pod 130. Okrog leta 2000 je bilo več masovk, po manjših 
klubih pa se ni toliko vrtel techno. Po navadi sta bila na partiju dva stejdža. Na enem je bil 
techno, na drugem house. Sedaj je postal techno že precej počasnejši in ni več take razlike med 
housom in technom. V starih časih smo rekli takemu počasnemu technu minimal, ki pa se ni 
vrtel na partijih skoraj nikoli. 
- Raziskovalec: Veste, kdaj približno se je začelo vrteti na CD-playerje namesto na 
gramofone? 
Intervjuvanec: Najprej se je začelo vrteti na CDJ-je, potem pa na Traktor. Ne vem, točno kdaj. 
Po mojem okoli 2010.  
- Raziskovalec: Kolikšno povezanost čutite oz. ste čutili v preteklosti z ostalimi pripadniki 
rave kulture in kaj vas poleg glasbenega okusa z njimi povezuje? 
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Intervjuvanec: Okrog leta 2000 je bilo mogoče 3000 raverjev, ki so hodili po vseh partijih. Vsi 
smo se vsaj na videz poznali med sabo. Po navadi je bil samo en pomembnejši parti na 14 dni 
in tam smo se večinoma dobili vsi. Npr. Ambasada Gavioli, razne masovke v Celju itn. Nikoli 
ni bilo nobenih pretepov, večina je spletla prijateljske vezi z drugimi raverji.  
- Raziskovalec: V kolikšni meri ste postali del te kulture kot posledica proaktivnega 
izražanja nezadovoljstva z mainstream, komercialno, dominantno kulturo v Sloveniji? 
Intervjuvanec: Meni je bila všeč tudi komerciala, nisem pa maral drugih zvrsti glasbe, kot so 
rock, metal itn. Všeč mi je bila vsa glasba, ki je bila v bistvu elektronika. Poleg tega mi je bilo 
bolj všeč, da smo hodili na partije, kjer je bilo bolj prijazno vzdušje. Preden sem začel hoditi na 
partije, sem delal kot dijak na raznih žurih. Sem postavljal ozvočenja in bil light jay. In tam je 
prihajalo pogosto do pretepov zaradi velikih količin alkohola itn. 
- Raziskovalec: Ste kdaj izkazovali pripadnost rejvu tudi vizualno? Preko mode ali frizure 
recimo. Če ja, kako? 
Intervjuvanec: Oblačil sem se v obleke, ki so bile takrat moda za raverje, vendar ne preveč 
ekstremno. Tudi lase sem si enkrat pobarval v modro.  
- Raziskovalec: Kako bi na splošno opisali raversko modo; kaj je (bilo) v Sloveniji zanjo 
značilno? 
Intervjuvanec: Najbolj so izstopali buffalo čevlji z visokim podplatom. Te so nosile punce. 
Poleg tega so imele živobarvne oblekice, tudi fluorescentne. Po navadi so bile pomanjkljivo 
oblečene in s kako dudo v ustih ali kak drugi modni dodatek. Fantje so imeli bolj običajne 
obleke, npr. bolj oprijete hlače ali širše hlače, oprijete majčke itn.  
- Raziskovalec: Ste v Sloveniji kdaj naleteli na negativno reprezentacijo rejva iz strani 
medijev? 
Intervjuvanec: Vedno se je rave povezovalo z drogo.  
- Raziskovalec: Ste v Sloveniji kdaj opazili spodbujanje moralne panike med ljudmi iz 
strani medijev zaradi uporabe sintetičnih drog ali kakšnega drugega razloga? 
Intervjuvanec: V bistvu so vedno bili partiji sinonim za drogo, večina medijev je tako 
obravnavala vse v zvezi s partijem, niso kot npr. sedaj hvalili DJ Umeka, kako je uspešen. 
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Priloga B 
Intervju z didžejem Damirjem Hoffmanom 
- Raziskovalec: Pod katerim umetniškim imenom delujete? 
Intervjuvanec: Damir Hoffman. 
- Raziskovalec: Od kdaj ste aktivni na slovenski sceni elektronske glasbe? 
Intervjuvanec: 2002. 
- Raziskovalec: Kako so se rave dogodki – torej razni eventi – spremenili iz časa, ko ste 
začeli delovati na sceni, do danes? V smislu števila didžejev na dogodkih, dolžine setov, 
dinamike setov, hitrosti in ostalih sprememb glasbe, opreme, klubov, želj organizatorjev 
itd. 
Intervjuvanec: V primerjavi s preteklostjo raste kvaliteta in nekoliko, vsaj v določenem delu, 
pada kvaliteta. Selektivnost iz vseh vidikov se spušča, tako pri izbiri lokacij, kje in kako 
organizirati dogodek, kakor tudi pri programskih shemah, v smislu koga bukirati za nastop 
poleg glavnega gosta. Elektronska glasba velja, da je v konstantni evoluciji in kot taka, če 
povzamem techno, v katerem sem aktiven, je konec 90-ih hiter in surov, kasneje okrog 2006 se 
je začel val minimal zvoka, kjer so udarci na minuto drastično padli, govorimo, da, če so didžeji 
prej vrteli na 136 do 138, je standard na sceni v letu do dveh postal 128 do 130 udarcev na 
minuto. To obdobje je trajalo precej let, nekje do 2018. sedaj je spet trend 130 udarcev na 
minuto in naprej. Glede glasbene opreme je v začetku bil standarden setup Pioneer DJM mikser 
plus Technics gramofoni, različni modeli, kasneje sem tega zamenjal za Xone:92 zaradi meni 
bolj všečnega ekvaliziranja. Od 2002 do 2005 sem glasbo predvajal iz gramofonov, kasneje s 
prihodom mp3 formata sem te zamenjal s CDJ Pioneer playerji.  
- Raziskovalec: Kolikšno povezanost čutite oz. ste čutili v preteklosti z ostalimi pripadniki 
rave kulture in kaj vas poleg glasbenega okusa z njimi povezuje? 
Intervjuvanec: Mislim, da je techno scena doživela že tako velik razcvet, da je za moje pojme 
v teh časih že težko govoriti o rave kulturi, kakršno smo kot tako dojemali v začetkih scene. 
Techno je sedaj trendovski, bolj kot bilokdaj od svojega nastanka, čeprav v Sloveniji mogoče 
deluje drugače in je v začetkih novega tisočletja scena bila bistveno močnejša, pa v svetu 
festivali dosegajo enormna števila obiskovalcev in nastopajoči dosegajo honorarje, katere so 
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vrhunski didžeji na enakem nivoju leta nazaj lahko samo sanjali. Torej iz vsega tega lahko 
naredim povzetek, da rave kulture, ki naj bi bila subkultura, torej underground, v teh časih ne 
prepoznam več, temveč to dojemam za to, kar je, in sicer industrija elektronske glasbe z njenimi 
številnimi privrženci. Povezovalni faktor med vsemi nami je v glavnem glasba in hedonistični 
stil življenja, seveda le, ko govorimo o zabavi. V preteklosti so bile stvari nekoliko drugačne in 
je za razliko od danes bil dejansko prisoten nek faktor povezanosti in je raver bil neke vrste 
posebnež. 
- Raziskovalec: V kolikšni meri ste postali del te kulture kot posledica proaktivnega 
izražanja nezadovoljstva z mainstream, komercialno, dominantno kulturo v Sloveniji? 
Intervjuvanec: Te scene nisem izbral kot alternative bilo čemu drugemu. Izbral sem to sceno, 
ker sem po naravi človek, ki ljubi kvalitetno zabavo in druženje z ljudmi, in naša scena 
nedvomno nudi oboje v veliki meri. Glavni razlog, ki me je vsrkal v to pa je seveda techno. Že 
od malih nog sem ljubitelj energičnih zvrsti glasbe, tudi ko gre za zvrsti izven elektronskega 
žanra in soočanje s technom na plesišču je bil zame neke vrste kulturni šok v pozitivnem smislu, 
ki me je totalno prevzel.  
- Raziskovalec: Ste kdaj izkazovali pripadnost rejvu tudi vizualno? Preko mode ali frizure 
recimo. Če ja, kako? 
Intervjuvanec: Ne. Kar se tiče stila oblačenja sem imel vedno svoj stil. Morda sem z vstopom 
v to sceno v primerjavi s stilom oblačenja pred tem začel nositi nekako bolj oprijeta oblačila, 
to je pa tudi vse. 
- Raziskovalec: Kako bi na splošno opisali raversko modo; kaj je (bilo) v Sloveniji zanjo 
značilno? 
Intervjuvanec: Raverske mode, ki je bila na začetku okarakterizirana z izrazitim raverskim 
načinom oblačenja, torej ude, lateks, buffalo čevlji itn., nisem nikoli preveč oboževal. Danes je 
techno moda v glavnem dress code black.   
- Raziskovalec: Ste v Sloveniji kdaj naleteli na negativno reprezentacijo rejva iz strani 
medijev? 
Intervjuvanec: Se je dogajalo in se še vedno sem pa tja dogaja stigmatiziranje naše scene, vendar 
temu ne posvečam pozornosti.  
34 
 
- Raziskovalec: Ste v Sloveniji kdaj opazili spodbujanje moralne panike med ljudmi iz 
strani medijev zaradi uporabe sintetičnih drog ali kakšnega drugega razloga? 
Intervjuvanec: Niti ne. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
